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Attribué  à André  Mantegna 

Padoue,  1431  — Mantoue,  1506 


La  Pietà 

(Toile,  h.  0.76,  1.  0.92) 


La  scène  ( pianelle  VI)  est  tirée  d’une  autre  (fig-  /<?)  du  grand 
athlète  de  l'Italie  septentrionale,  qui  personnifie  en  lui  toutes  les  nou- 
velles  forces  artistiques  de  la  Vénétie  et  l’humanisme  triomphant  à 
la  seconde  moitié  du  Quattrocento.  André  Mantegna,  à qui  l’on 
a donné  les  cent  bras  de  Briarée  pour  lui  attribuer  des  milliers 
d’ceuvres  de  la  province  de  Padoue,  a laissé  des  modòles  impéris- 
sables  aux  artistes  de  son  temps.  Ce  tableau  est  un  des  exemples  les 
plus  admirables  panni  tous  ceux  qui  tirent  leur  origine  de  l'influence 
du  grand  maitre. 

A droite,  un  grand  vieillard,  presque  une  reproduction  du  tableau 
de  Mantegna  à la  pinacothèque  de  Vienne:  les  chairs  sont  rendues 
par  des  couleurs  si  légères  que  la  toile  est  transparente,  d’un 
blanc  dorè  à cause  de  la  lumière  d’or  qui  se  pose  sur  les  pointes 
et  sur  le  nez,  fait  reluire  les  larmes  dans  les  yeux  et  dorè  les 
lèvres.  Pour  ce  qui  est  de  la  couleur,  cette  figure  rappelle  on  ne 
peut  mieux  Mantegna  pendant  la  période  de  sa  moindre  précision 
dans  le  dessin  et  de  ses  recherches  de  nuances  d’ombres  et  de 
couleurs.  Gomme  dans  toutes  les  autres  figures,  le  nimbe  est  torme 
par  des  paillettes  d’or,  et  au  dedans  du  nimbe  du  vieillard,  Joseph 
d’Arimathie,  parait  la  belle  couleur  du  voile  carmin  pourpre  sur  la 
tète  de  la  Madeleine. 
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Au-dessous  de  cette  tète  se  trouve  celle  de  Saint  Jean  l’évan- 
géliste,  dont  le  visage  n’est  qu’une  dégradation  de  lumière  et 
d’ombre  sur  les  chairs  chaudes  dorées,  avec  des  yeux  à l’iris  bleu 
azuré  voilé  par  la  lumière  se  réfrangeant  sur  les  larmes  et  des 
paupières  livides  pourprées  qui  renferment  une  variété  infime  de 
teintes.  Les  cheveux  onl  des  boucles  éclairées  par  des  jaunes;  le 
jour  se  posant  sur  le  visage  juvénile  rehausse  le  manteau  rouge 
tout  en  laissant  dans  l’ombre  le  riche  vert  velouté  du  rabat  et 
éclairant  le  jaune  clair  de  l’étofìe  damassée  de  la  tunique. 

Près  de  la  tète  de  Saint  Joseph  d’Arimathie,  aux  yeux  fixés  dans 
le  lointain,  et  le  Saint  Jean  l’évangéliste,  regardant  en  haut,  on  voit 
la  Madeleine,  peinte  d une  manière  plus  floue  que  les  autres  figures 
quoique  toujours  d’après  le  nième  procédé.  Les  cheveux  ont  des 
touches  jaunes  tout  en  éclairant  le  visage  et  les  mains  croisées.  Jus- 
tement  ces  mains  avec  leurs  nuances  témoignent  de  l imitation  de 
Mantegna.  La  Madeleine  porte  un  manteau  vert  foncé  émeraude, 
à bordure  d’azur  très  vif  et  à broderie  d'or  bouclé  avec  un  joyau 
en  lapis-lazuli.  De  dessous  le  manteau  parafa  la  tunique  d’un  azur 
foncé  velouté  soutenue  par  une  ceinture  d’un  charmant  couleur  de 
carmin. 

En  allant  de  droite  à gauche  on  rencontre  Nicodème,  type 
imité  de  Mantegna,  ayant  sur  les  chairs  un  rose  plus  chaud,  qui 
semble  appliqué,  cornine  chez  Mantegna,  sur  un  fonti  d’or.  Les 
boucles  ont  des  touches  jaunes,  et  la  lumière,  l’enveloppant  à partir 
de  la  gauche,  s’évanouit  dans  le  jaune  clair  du  manteau  et  fait 
briller  cornine  un  rubis  le  sang  figé  sur  les  clous.  A la  gauche 
de  Nicodème  se  tient,  les  mains  jointes,  une  sainte  femme,  d une 
couleur  admirable.  Elle  a sur  la  tète  un  voile  azur  vert  doublé 
de  pourpre  pendant,  cornine  une  lueur,  sous  le  voile  blanc  et  léger, 
tandis  que  le  visage  est  tout  enveloppé  dans  une  guimpe  bianche 
et  entouré  de  toutes  parts  par  la  lumière  qui  brille  dans  les  beaux 
yeux  en  larmes.  Le  visage  a la  chaude  couleur  nuancée  ordinarne  et 
les  mains  sont  parfaites,  d une  teinte  claire  dorée  produisant  des  om- 
bres  transparentes  et  perlées. 


La  Mère  du  Christ,  accablée  et  enveloppée  de  robes  brunes, 
est  dans  l’angle  le  plus  obscur.  La  lumière,  qui  éclaire  son  visage, 
tacite  de  reflets  ses  joues  aussi,  mais  ne  brille  pas  dans  les  yeux 
fermés,  sans  regard,  d'oìi  tombe  la  dentière  lamie.  1 )'un  còte,  sur 


Milan,  Galcrie  de  Brera. 

Fio.  19.  — MANTEGNA,  Détails  de  la  Pietà. 


la  tablette  de  marbré  oìi  git  le  Christ,  la  ntain  de  la  Vierge  pencl 
avec  abandon. 

La  lumière  la  plus  vive  donne  sur  le  Christ;  sur  la  tablette 
en  marbré  gris,  où  il  git,  est  étendu  un  drap  sontbre  sur  lequel  se 
trainent  des  tìlets  de  sang  et  sont  éparses  d’huntbles  fleurs;  en  at- 
tendant  le  blanc  oreiller  brode  resplendit  avec  ses  vifs  nceuds  rouges. 
La  croix  dans  le  nintbe  du  Christ  semble  du  rubis  et  la  couronne 
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d’épines  est  aussi  verte  que  Fémeraude.  La  lumière  éclaire  le  vi- 
sage  livide  et  le  corps  oìi  la  luminosité  se  perd  dans  l’ ombre  des 
aisselles  et  des  jambes  et  dans  la  lividité  bleue  des  plantes  des  pieds. 

La  perspective,  sous  un  certain  point  de  vue,  est  parfaite.  On 
voit  partout  tomber  des  gouttes  de  sang  aussi  vives  que  des  rubis 
et  des  larmes  cornine  des  perles.  Ouelques  petites  fleurs  amortissent 
le  trop  vif  éclat  du  blanc.  C’est  partout  une  dégradation  de  lumière 
et  de  couleur!  Le  jour  éclatant  de  gauche  laisse  dans  l’ombre  la 
Vierge,  éclaire  le  corps  jaunàtre  du  Christ  et  son  blanc  oreiller  et 
rehausse  les  couleurs  de  pourpre,  d’azur,  de  rouge  et  de  jaune  des 
personnages.  Il  est  clone  permis  d’affirmer  que  le  peintre  imitateur  de 
Mantegna  eut  le  sentiment  très  vif  de  la  couleur. 

Quel  est  ce  maitre  de  Fècole  de  Mantegna.1  Il  est  difficile  de 
répondre  à cette  question.  Si  nous  ne  tenons  compte  que  de  la 
couleur,  nous  pourrions  y retrouver  un  souvenir  de  Fècole  émilienne 
qui  ressentit  si  fortement  Fimpulsion  d’ André  Mantegna;  mais  il  est 
certain  que  ni  Hercule  Roberti,  ni  Jean-Frangois  Maineri  de  Parme, 
ni  aucun  autre  peintre  panni  ceux  qui  nous  sont  connus  cornine  des 
imitateurs  de  Mantegna,  n’est  Fauteur  de  ce  tableau.  Il  a été  proba- 
blement  exécuté  au  cominencement  du  xvic  siede,  aitisi  que  nous  le 
font  supposer  les  plis  larges  et  libres  des  habits.  Il  y aura  encore 
de  longues  recherches  à faire  avant  de  découvrir  Fartiste  inconnu 
qui  sans  doute  a suivi  Finspiration  des  premières  oeuvres  de  Man- 
tegna et  a tàché  de  reproduire  le  raccourci  du  Christ  mort  d une 
manière  semblable  à celle  que  Mantegna  dessina  avec  la  plus  grande 
audace.  L'inaltérable  austérité  du  maitre  a été  quelque  peu  atténuée 
dans  Fimitation.  Nous  trouvons  qu'ici  le  réalisme  cF André  Mantegna 
est  modifié.  Ce  maitre  recherche,  examine  à fond  et  ne  se  déclare 
satisfait  que  lorsqu  il  parvient  à connaitre  la  secréto  nature  des 
choses  sans  otre  arrèté  par  aucun  scrupule.  Sa  dureté  est  le  produit 
de  l’étude,  sa  laideur  a de  la  dignité.  Dans  les  compositions  qui 
demandent  une  calme  délicatesse  il  n’a  jamais  un  sourire;  mais  dans 
celles  qui  expriment  des  sentiments  ou  des  conceptions  sévères,  son 
robuste  tempérament  s’impose  et  nous  voyons  que  quelque  chose 
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d’inflexible,  il  faudrait  dire,  peut-ètre,  quelque  chose  de  métallique, 
s’insinue  dans  les  chairs  et  dans  les  habits.  Son  intelligence  toujours 
tendile,  quelquefois  glaciale  cornine  une  lame  d’acier,  domine  sur 
son  coeur.  Plutòt  infatigable  que  spontané,  savant  et  néanmoins 
toujours  occupé  à des  recherches,  Mantegna,  qui  n’est  jamais  sorti 
de  1 Italie,  paraìt,  au  milieu  des  artistes  du  siècle  d'or,  cornine  un 
étranger  du  Septentrion.  Essayez  d’exagérer  d une  ligne  sa  manière 
ferme  et  patiente,  et  vous  tomberez  dans  la  sécheresse  la  plus 
tranchante.  Son  Christ  mort  de  la  galerie  de  Brera  est  un  tableau 
désolé,  blafard,  aride,  où  le  raccourci  est  obtenu  presque  seulement 
par  la  forte  insistance  du  dessin,  n’ayant  pas  trop  recours  au  clair- 
obscur  et  moins  encore  à la  couleur.  En  effet,  la  dépouille  mortelle 
du  Christ  est  un  monochrome. 

Le  peintre  du  panneau  de  la  collection  Brancaccio  a émoussé 
les  carnes  et  fourni  la  couleur  qui  manquait  au  modèle.  La  Pietà , 
telle  qu  ii  la  composa,  correspond  aux  représentations  qu’on  voit 
dans  les  éMises  émiliennes  surtout,  aux  fiofures  en  terre  cuite,  con- 
nues  sous  le  noni  de  Sepolcro  ou  de  Mortorio.  Le  Christ  est  le 
centre  du  drame:  étendu  sur  la  terre,  il  pose  sa  tète  sur  une  pierre, 
décharné,  hàve,  ossu,  les  membres  rigides:  à l’entour,  Marie  déses- 
pérée  et  en  larmes  regardant  le  cadavre,  Jean  qui  la  soutient,  la 
Madeleine  échevelée,  d autres  femmes  pieuses  et  les  deux  vieillards 
Nicodème  et  Joseph  d’Arimathie.  Une  scène  pareille  correspondait 
à la  représentation  du  mystère  sacré,  tei  que  le  jouaient,  au  xve  siècle, 
les  sociétés  et  les  confréries  religieuses  sur  les  places,  sous  les 
atriums  des  cloitres  ou  dans  les  absides  des  églises.  La  troupe  des 
acteurs  sacrés  battait  les  mains  l une  contre  l autre  en  présence  du 
Christ  sanglant  de  la  mème  manière  qu’on  le  faisait  autrefois  dans 
les  maisons  des  défunts  pour  manifester  la  douleur. 

Mais  le  peintre  de  ce  panneau,  qui  a adouci  le  rude  réalisme 
de  son  prototype  Mantegna,  adoucit  aussi  celili  qui  parait  dans  les 
compositions  ordinaires  de  la  Pietà.  La  Madeleine  est  échevelée, 
mais  elle  ne  reste  pas,  cornine  d’ordinaire,  les  bras  ouverts,  ni  ne 
se  jette  ou  tombe  sur  la  dépouille  divine.  Tous  les  personnages  du 
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tirarne  sacre  versent  des  larmes  et  prient;  mais  ils  ne  poussent  pas 
des  hurlements  et  ne  font  point  des  gestes  violents;  ils  ne  font  que 
gémir.  Le  peintre  a abondé  en  larmes  aussi  bien  qu’en  gouttes  de 
sang  sur  le  corps  du  Christ,  mais  il  a évité  toute  expression  et 
tout  mouvement  excessif.  C’est  là  aussi  un  des  caractères  de  l'art 
au  commencement  du  xvic  siede,  où  il  tàchait  d’exprimer  la  beauté 
juvénile,  la  gràce,  la  sérénité  et  la  tranquillité  dans  le  geste  et  dans 
les  sentiments. 


D nprés  DOMINIQUE  GHIRLANDAR  - Vieille  de  la  famille  Albini. 
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Planche  VII. 


- 


D’après  Dominique  Ghirlandajo 


M49-I494 


Vieille  de  la  famille  A Ibi  zzi 

(Panneau,  h.  0.53,  1.  0.45) 


Cette  figure  de  vieille  ( pianelle  VII ) a une  grande  ressemblance 
avec  une  autre  (Jìg-  20)  qu’on  voit  à Sainte-Marie-Nouvelle  dans  une 
fresque  du  Ghirlandajo.  Un  doublé  drap  blanc,  épinglé  sur  la  poitrine, 
entoure  la  tète  de  la  vieille;  plus  transparent  sur  le  front,  il  en  laisse 
entrevoir  la  couleur  rosee;  il  devient  cendré  dans  les  parties  ombrées. 
Les  franges  des  bords  et  les  longs  plis  rendus  assez  négligemment 
font  songer  à l'existence  d’un  originai  du  Ghirlandajo  qui  aurait  été 
le  modèle  de  ce  portrait.  La  couleur  est  grasse  et  huileuse;  on  y voit 
la  trace  du  pinceau.  Le  visage  de  la  vieille  est  d'un  teint  rosé,  très 
chaud,  d une  grande  largeur:  la  lumière  des  lèvres  minces,  sur 
lesquelles  s’étend  une  fine  touche  de  carmin,  témoigne,  sii  est  vrai 
que  le  peintre  copiait,  du  peu  de  fidélité  au  caractère  de  l’originai. 
Le  tableau  est  d une  belle  exécution  avec  sa  couleur  légère  et 
pourtant  huileuse  et  fondue;  la  vieille  aux  yeux  ronds  est  parlante. 

Ce  portrait  d une  vieille  de  la  famille  Albizzi  de  Florence  nous 
rappelle  qu’une  autre  femme  des  fresques  de  Sainte-Marie-Nouvelle  est 
représentée  dans  un  tableau  de  la  collection  Kami  à Paris  ( Jìg . 21). 
La  très  jolie  fille  de  Jean  Tornabuoni,  que  nous  voyons  toute  jeune  dans 
la  scène  de  la  Nativitc  de  la  Vierge  à Sainte-Marie-Nouvelle  [jìg-  22 ), 
réapparait  dans  le  tableau  de  la  collection  parisienne,  la  riche  che- 
velure  crépue,  massée  sur  la  nuque  et  descendant  le  long  du  cou 
et  des  épaules,  tandis  que  quelques  boucles  retombent  sur  les  tempes 
et  sur  les  joues.  La  robe  est  d une  riche  étoffe  brodée,  cornine  dans 
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la  fresque,  rehaussée  d’or  dans  les  parties  en  lumière;  tonte  la 
figure  se  détache  claire  et  lumineuse  sur  la  paroi  obscure.  On 
l’indiqua  d’abord  sous  le  noni  de  Genève  de'  Benci,  et  après, 
reconnue  par  Henri  Ridolfi,  sous  celili  de  Jeanne  Albizzi  Tor- 
nabuoni;  mais  tant  que  le  tableau  se  trouvait  à Florence  dans  la  no- 
ble  maison  des  Pandolfini,  oìi  il  resta  jusqu’au  premier  quart  du 
xixc  siede,  on  le  croyait  le  portrait  de  Madonna  Laura.  Nous 
tenons  à remarquer  que  la  date  prouve  que  le  portrait  a été  exò- 
cuté  deux  ans  avant  que  Dominique  Ghirlandajo  n’achevàt  les  fresques 
de  Sainte-Marie-Nouvelle,  pour  lesquelles  il  se  servit  de  l’effigie  d’apròs 
nature.  Ainsi  il  a dii  se  servir  d’un  portrait,  aujourd'hui  perdu  ou 
ignorò,  pour  celili  de  la  vieille  qui  suit  les  femmes  s’acheminant 
vers  la  scène  sacrée.  Un  peintre  flamand,  qui  a certainement  vu 
cotte  figure  réaliste,  l a reproduite  au  xvne  siècle  dans  ce  tableau 
précieux,  seul  souvenir  d une  étude  preparatole  pour  la  vieille  de 
la  famille  Albizzi.  Certes,  il  est  perrnis  de  croire  que  le  flamand, 
ayant  vu  l’oeuvre  du  Ghirlandajo,  fut  frappò  de  la  puissante  ròalité 
du  portrait  et  s’attacha  à le  reproduire  le  plus  diligemment  pos- 
sine. Il  devina  l’ceuvre  du  photographe  tant  de  siècles  avant 
l’invention  de  la  photographie,  rendant  les  dòtails  des  physionomies 
et  des  choses  presque  avec  la  mètue  impassibilitò  que  l’instrument 
optique.  Ses  scènes  nous  montrent,  plutót  que  des  faits  ròels  et 
reconstruits  dans  sa  fantaisie  d’artiste,  les  repròsentations  des  mystères, 
qu’on  avait  l’habitude  de  faire  au  milieu  des  places  de  Florence, 
sur  les  tròteaux.  Le  drame  n'òclate  point  de  la  vie  accompagnò  de 
plcurs  et  de  cris:  il  se  dòroule,  cornine  au  thòcàtre,  devant  des 
spectateurs  connaissant  déjà  le  sujet  et  tout  prèts  à applaudir  les 
acteurs  qui  savent  bien  poser.  Le  public  n'assiste  pas  cornine  le 
choeur  de  la  comòdie  religieuse;  c’est  un  public  qui  se  rend  à 
la  repròsentation  pour  admirer  et  pour  ètre  admirò:  les  gargons 
surtout  sont  fatigués  de  devoir  rester  debout,  les  femmes  jouent 
de  la  prunelle  au  milieu  de  la  foule,  les  vieillards  sont  absorbòs 
dans  leurs  pensòes  et  presque  sur  le  point  de  s’endormir.  Voilà  le 
public  florentin  que  Dominique  Ghirlandajo  a éternisò. 


Florence,  Sainte-Marie-Nouvelle. 


F ig.  20.  — DOMINIQUE  GHIRI. ANDAJO,  Dctail  d‘ urie  fresque . 
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l’i  ris,  Collection  Kami. 

Img.  21.  — DOMINIQUE  GIURI,  ANI  )AJO,  Portrait  de  Jeanne  . il  lazzi  Tornabuoni. 


Florence,  Sainte-Marie-Nouvellc. 

I4  IG.  22.  — DOMINIQUE  GHIRLANDAJO,  Dctail  (fune  fresque.  Portrait  de  Jeanne  Albizzi  Tornabuoni . 


Panni  les  personnages  composant  ce  public,  la  vieille  de  la 
famille  Albizzi  occupe  une  place  importante;  et,  certes,  elle  en  occu- 
perait  une  autre  tout  aussi  remarquable  dans  l’histoire  de  l’art,  si 
l’on  connaissait  le  portrait  perdu  ou  ignoré  qui  servii  de  modèle  à 
cette  peinture.  Outre  le  portrait  de  Mr  Rodolphe  Kami,  on  aurait 
une  autre  preuve  des  esquisses  d’après  nature  de  Partiste,  qui  nous 
a donne,  avec  sa  puissance  d’observation  habituelle  et  son  dessin 
large  et  sur,  des  tètes  de  vieillards  aux  tempes  sillonnées  par  de 
grosses  veines,  le  coin  de  1’oeil  aux  rides  rayonnantes,  le  doublé 
menton  tombant  cornine  un  saucisson.  De  plus,  des  évèques,  les 
lunettes  sur  le  nez,  des  vieilles  au  visage  de  parchemin,  des  jeunes 
filles  et  des  enfants  endiinanchés,  mais  toujours  distraits.  Dans  le 
tableau  de  la  Nativité  du  Précurseur  dans  Sainte-Marie-Nouvelle  à 
Florence,  dans  la  domestique  apportant  le  panier  des  fruits  et  la 
bouteille,  il  dessine  une  ligure  qu'on  dirait  allégorique,  telle  qu’une 
suivante  de  Vénus  allant  à la  déesse,  les  jupes  flottantes,  pour  lui 
présenter  un  tribut;  cette  figure  de  femme  est  tellement  grandiose 
et  classique,  que  nous  ne  remarquons  point  le  fiasco  di  Chianti  qu  elle 
tient  dans  sa  main  droite.  Pourtant  ce  fiasco  nous  avertit  que  le 
Ghirlandajo,  dans  sa  simple  nature,  ne  parvenait  pas  à oublier  sa 
boutique,  sa  maison,  les  camaracles  du  cabaret  et  la  place  fioren- 
tine. On  dirait  que  nous  entendons  ses  personnages  prononcer  les 
idiotismes  de  la  populace,  que  nous  les  voyons  flàner  par  les  rues, 
dégingandés  et  blasés,  parlant  de  la  pluie  et  du  beau  temps. 

Il  suffit  de  faire  attention  au  procede  technique  pour  s’assurer 
que  le  portrait  de  la  vieille  de  la  famille  Albizzi  n'est  pas  l’originai  du 
Ghirlandajo:  point  de  détrempe,  mais  une  peinture  à l huile  sans  ce 
ton  fauve  clair,  presque  campagnard  qu’on  remarque  dans  ses  ceuvres. 
Il  semble  que  Ghirlandajo  nous  présente,  dans  ses  compositions, 
l’effet  dorè  des  moissons,  de  la  fraìcheur  des  prairies,  des  fleurs 
champètres.  lei  le  coloris  huileux  et  visqueux  du  buste,  se  détachant 
sur  le  fond  verdàtre  foncé,  ne  rappelle  aucunement  les  intonations 
caractéristiques  du  maitre.  Certains  détails  tout  à fait  matériels,  les 
épingles,  par  exemple,  qui  attachent  le  drap  de  la  vieille,  rappellent. 


au  contraire,  Kart  minutieux  d’un  flamand  qui  a vu  et  imité  bien 
soigneusement  le  portrait  tout  simple  de  Doniinique  Ghirlandajo. 
Heureusement,  la  belle  jeune  fille  fiorentine  qui  s’avance  pour  faire 
sa  visite  à Sainte  Elisabeth  dans  les  fresques  de  Sainte-Marie-Nou- 
velle,  nous  a été  conservée  avec  toute  sa  gràce  dans  l'image  du 
bois  de  Kann;  mais  en  mème  temps  nous  devons  nous  plaindre 
de  ce  que  nous  n’avons  pas  le  bonheur  d’admirer  le  tableau  que 
le  peintre  flamand  du  xvne  siede  reproduisit  diligemment,  c’est-à-dire 
la  vieille  dessinée  avec  tant  de  puissance  réaliste  par  le  Ghirlandajo 
avant  de  la  représenter  dans  la  fresque  par  quelques  traits  rapides. 


MARCEL  VENUSTI  - Portrait  de  femme. 
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Planche  Vili 


Marcel  Venusti 

Cóme,  1515  — Rome,  1576 


Por  tr  ai  t de  f e vi  me 

(Panneau,  h.  0.45,  1.  0.32) 


Sur  le  fonti  poli  et  gris  resplendissant  d une  lumière  aux  reflets 
d’acier  se  détache  le  buste  de  la  femme  ( pianelle  Vili ),  qu’on  dirait 
exécuté  sur  une  ardoise  en  raison  des  rouges  vifs  d une  teinte  bleuàtre 
qui  ne  parviennent  pas  à se  fornire  et  de  la  patine  polie  sans  empàte- 
ment  des  couleurs.  La  chevelure  est  enveloppée  dans  un  voile  blanc 
qui  se  perd  en  une  ombre  bleuàtre  cendrée  et  froide  ; un  autre  voile 
très  léger  est  suspendu  sur  la  tète  d une  manière  inerte  et  insigni- 
fiante.  La  figure  osseuse,  où  la  peau  est  tendile  et  coloriée  avec 
dureté  et  la  couleur  traìnée  avec  peine,  a des  ombres  bleuàtres  et 
froides  et  du  rose  trop  fort  ; les  yeux  grands,  à l’emboiture  gros- 
sière, sont  mal  dessinés.  La  robe  noire  découpée  à demi-cercles  sur 
l’ourlet  est  recouverte  d’un  voile  mal  exécuté. 

Les  uns  ont  attribué  ce  portrait  à Rodolphe  Ghirlandaio,  d'autres 
au  Bronzino;  mais  il  nous  semble  qu  ii  rappelle  plutót  le  procédé 
matériel  des  disciples  de  Sébastien  del  Piombo,  leur  recherche  de  la 
forme  sculpturale,  leur  manière  grandiose  dans  les  linéaments.  Au 
nombre  de  ces  disciples  il  faut  mettre  aussi  Marcel  Venusti,  qui 
pourrait  bien  ètre  l’auteur  de  ce  portrait. 


MARC  D’OGGIONO  - Portrait. 


Planche  IX. 
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Marc  d’Oggiono 

Oggiono  (Cóme),  1470-1540 


Portrait 

(Panneau,  h.  0.52,  1.  0.32) 
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Le  profil  de  la  figure  {pianelle  IX)  se  détache  sans  rigidité  sul- 
le fond  obscur.  On  n’a  pas  de  peine  à reconnaitre  la  manière  de  Marc 
d 'Oggiono  lorsqu’elle  n’était  pas  encore  devenue  aussi  rougeàtre  et 
grossière  que  dans  les  Trois  Archanges  et  dans  1 ' Assomption  de 
Brera  à Milan.  A la  différence  de  ce  qu’on  remarque  dans  ces  ta- 
bleaux,  l’oeil  a ici  la  paupière  supérieure  presque  gonflée  et  rougie; 
les  lèvres  sont  tumescentes  et  brèves;  les  cheveux,  plats  sur  la  tète, 
sont  ondoyants  autour  de  la  figure,  ce  qui  est  la  caractéristique  de 
Marc  d'Oggiono.  Autour  de  l’oeil,  sous  les  narines,  sous  le  menton, 
paraissent  des  ombres  légèrement  carboneuses  ; c’est  là  encore  la 
méthode  que  suivait  le  maitre.  Sur  les  cheveux  roux  de  la  nuque 
pose  une  petite  coiffe  bleu  cendré  à rayures  noires  et  jaunes  et 
à broderies  jaunes  sur  le  bord.  Une  couronne  d’ambre  opaque 
entoure  la  tète  et  un  collier  de  perles  entoure  le  cou. 

La  robe  est  de  brocart  jaune  ocre  ornée  de  dessins  représentant 
des  grenades;  la  manche  sur  les  épaules  est  formée  par  le  mème 
brocart  traversé  par  une  bande  de  velours  vert  foncé  fixée  en  haut 
par  des  rubans  de  velours  noir.  Entre  les  découpures  de  la  manche 
percent  des  bouffants  finement  plissés;  les  entournures  sont  bordées 
par  une  longue  bande  écarlate.  Toutes  ces  étoffes  sont  exécutées  au 
moyen  de  jolies  teintes  dont  l’intensité  éclate  sur  le  velours  vert. 

Cornine  pour  adapter  le  tableau  à son  cadre  on  a augmenté 
sa  hauteur  de  huit  centimètres,  ses  dimensions  primitives  sont  perdues. 
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Mais  il  y a plus:  d’abord  on  l a recouvert  d'un  vernis  qui  a jauni 
avec  le  temps  et  dont,  ensuite,  on  a voulu  le  débarrasser;  si  ce 
n’est  qu’on  l a óté  quelque  part  et  quelque  part  on  l a laissé,  sur 
le  cou,  par  exemple,  sur  le  sein  et  sur  les  mains  ornées  de  deux 
bagues,  l une  avec  un  rubis  vif,  l’autre  avec  une  pierre  noire.  Malgré 
cela,  il  est  permis  d’affìrmer  que  le  tableau  est  en  bon  état. 

Ouoique  Marc  d’Oggiono  soit  l’un  des  plus  vieux  disciples  de 
Léonard,  il  laisse  paraitre  une  tendance  toute  particulière  pour  le  ma- 
niérisme  luxueux  et  tout  à fait  pratique.  Le  manque  de  spontanéité, 
caractère  principal  de  Kart  boursouflé  du  xvne  siede,  perce  en  gé- 
néral  dans  le  clair-obscur  forcé,  dans  la  composition  cérémonieuse, 
dans  l’exagération  continuelle  de  certains  types  de  physionomie, 
tandis  que  les  archanges  Gabriel  et  Raphael,  à Brera,  ont  la  gràce 
quelque  peu  méthodique  des  figures  de  Bernardin  Luini.  Bien  plus, 
l’archange  Michel  a presque  la  mine  doucereuse,  de  manière  que, 
gràce  à lui,  nous  nous  sentons  plus  près  des  archanges  froids  et 
voyants  de  la  fin  du  xvie  siede,  ou  du  commencement  du  xvne,  plutòt 
que  de  ceux  moins  bien  peignés,  tantót  fiers,  tantòt  divinement  se- 
reins  des  peintres  contemporains  de  Marc  ou  peu  antérieurs  à lui. 

Farmi  les  élèves  de  Léonard,  Marc  d’Oggiono  semble  se  res- 
sentir  plus  que  tout  autre  d une  certaine  suggestion  lui  venant  des 
oeuvres  de  son  maitre;  c’est  pourquoi  il  les  répète  pédestrement  et 
constamment  tout  en  les  traduisant  dans  ses  contrastes  tranchants 
de  clair-obscur  et  dans  les  couleurs  fort  chargées.  Chez  l’élève  nous 
ne  trouvons  plus  le  modelé  fin  et  profond  de  Léonard  et  toutes 
ces  demi-clartés  très  douces  et  délicates  harmonisant  avec  le  jeu 
des  fibres  du  corps  humain  et  la  circulation  du  sang  sous  le  voile 
de  la  peau.  Marc  s’arrète  à l’écorce,  devenue  pour  lui  plus  épaisse 
et  moins  transparente.  Son  oeuvre  la  plus  soignée  c’est  Salvator 
Mundi  de  la  galerie  Borghese,  aux  cheveux  séparément  éclairés, 
flous,  retombant  joliment  sur  les  épaules,  et  la  belle  tunique  rubis 
finement  plissée;  mais  dans  cette  figure  aussi  les  yeux  saillent  hors 
des  orbites,  la  tète  est  aplatie,  la  main  qui  bénit  est  enflée.  Cette 
tète,  finement  dessinée,  peut  ètre  rapprochée  de  celle  de  la  jeune 


lille  de  la  collection  Brancaccio,  vu  que  dans  l une  et  dans  Bautte 
la  couleur  des  chairs  ne  tire  pas  sur  le  rouge,  ne  s’atténue  ni  ne 
se  trouble  cornine  cela  arriverà  plus  tard,  dans  la  petite  copie  de 
la  Madone  des  Rochers,  qui  se  trouve  à Milan  chez  les  héritiers 
du  romancier  Grossi.  Là,  le  peintre,  s’abandonnant  aux  habitudes 
de  sa  main,  arrondit  les  yeux,  élargit  et  gonfie  les  linéaments,  donne 
de  la  régularité  aux  rochers  en  émoussant  dans  le  fond  du  tableau 
les  rocs  escarpés  qui  chez  le  maitre  ont  l'air  de  stalagmites  bleues, 
pour  donner  au  paysage  le  caractère  de  la  région  lombarde. 


Maitre  florentin  inconnu,  commencement  du  xvf  siede  La  Madeleine. 


.anblabBM  r.J  alzàia  ’ivx  ub  fnornaonarnrnoa  .unnooni  nitnaioft  aibfiM 


Placche  X. 


Fiorentini  incornili,  commencement  du  xvie  siècle 


La  Madeleine 

(Panneau,  h.  0.67,  1.  0.48) 


Les  nombreuses  altérations  et  les  nettoyages  cjue  ce  tableau 
( pianelle  X)  a dù  subir  lui  ayant  fait  perdre  la  solidité  de  la  couleur. 
on  peut  considérer  la  peinture  originale  presque  évanouie.  Avant  ce 
dégàt,  elle  a eu  des  parties  estimables  dans  la  figure,  malgré  la  dureté 
et  l'enflure  du  profil  du  cou.  Les  plis  verdoyants  des  bouffants  des 
robes,  la  forme  du  visage,  permettent  encore  d apercevoir  ici  l’ouvrage 
d’un  artiste  florentin,  qui  a déjà  pu  voir  les  peintures  de  Raphael, 
pendant  les  premières  vingt  années  du  xvie  siècle. 

Le  personnage  représenté  se  détache  sur  un  fond  noir.  Les 
cheveux  blonds  sont  l’oeuvre  d'un  grossier  restaurateur  qui  osa  poser 
sa  hideuse  perruque  sur  le  front  élevé  de  la  femme,  mais  cette 
femme  eut  sans  doute  la  figure  vive  éclairée  par  le  sourire  des 
lèvres  et  des  yeux,  et  le  nez  d une  forme  on  ne  peut  plus  fine. 
Maintenant  la  couleur  dépolie  des  joues  a l’apparence  du  fard; 
aux  lèvres  les  teintes  se  sont  tellement  atténuées,  qu’elles  laissent 
paraitre  la  trace  primitive  de  l imprimure.  Le  rouge  de  la  robe 
est  strident,  plat,  sans  le  modelé  des  ombres,  ainsi  que  le  blanc 
des  bouffants  qui,  en  grande  partie,  a été  retouché.  Les  mains  sont 
déformées  ; la  gauche  est  entièrement  refaite  sur  la  pointe  des 
doigts. 

C’est  là  certainement  le  portrait  d une  femme  fiorentine,  à qui 
le  vase  aux  onguents  fut  départi  non  cornine  ime  marque  sacrée, 
mais  cornine  un  outil  servant  à la  coiffure.  De  mème  que  Madeleine 
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Strozzi  se  fit  peindre  sous  la  forme  de  Sainte  Catherine  dans  le 
tableau  qui  se  trouve  maintenant  à Rome  dans  la  galerie  Borghese, 
et  qu’une  de  ses  concitoyennes  posa  devant  Piero  di  Cosimo,  la 
chevelure  soigneusement  peignée  et  ornée  de  perles  et  l’auréole 
des  saintes  autour  de  la  tòte  dans  le  tableau  de  la  collection  du 
baron  sénateur  Barracco  à Rome  ; ainsi  une  autre  jeune  fille  toscane 
se  fit  peindre  avec  les  traits  distinctifs  de  la  sainte  dont  probable- 
ment  elle  portait  le  noin.  C’était  la  coutume  panni  les  artistes  du 
Cinquecento  de  sanctifier  les  commettants  de  portraits  surtout  quand 
les  tètes  et  les  bustes  restaient  invendus  dans  l’atelier.  Nous  savons  en 
effet  c[ue  Laurent  Lotto  réduisit  le  portrait  du  protonotaire  J. -Marie 
Pisone,  avec  qui  il  n’était  pas  tombe  d’accord  sur  le  prix,  en  un 
Saint  Barthélemy  apòtre;  qu  ii  exécuta  le  portrait  de  Fra  Lorenzo  da 
Bergamo  sous  les  traits  de  Saint  Thomas  d'Aquin,  et  celili  d’un  certain 
Fra  Giann’Andrea,  de  l'église  des  Saints-Jean-et-Paul  à Venise,  sous 
les  traits  de  Saint  Pierre  martyr.  C’est  qu’au  xvP  siede  1 idée  inspi- 
ratrice d une  oeuvre  d'art  nétait  jamais  séparée  de  la  réalité,  ou, 
pour  mieux  dire,  la  réalité  était  le  prétexte  pour  arriver  à l’idée. 
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